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Du dessin de fabrique à la formation 
des dessinateurs : 




S’exonérer des taxinomies sociales ordinaires à propos de l’activité de dessi-
nateur suppose de se garder de trois écueils, respectivement historiographique, 
documentaire et ethnologique. Il faut d’abord s’éloigner des oppositions binaires 
reprises par l’historien trop pressé : art/industrie, artiste/artisan, art libéral/art 
mécanique, dessin d’art/dessin technique. De ce point de vue, la formation tech-
nique des dessinateurs, personnel essentiel dans la compétition entre les manu-
facturiers, contribue par son institutionnalisation à la codification du métier de 
dessinateur. Mobiliser des sources continûment oubliées dans les réserves des 
musées permet ensuite de renouveler avec profit les perspectives, à la rencontre 
complexe de l’art, de la technique et de l’économie – et de leurs propres redéfi-
nitions dans le travail d’esquisse et de mise en carte. Le caractère changeant du 
goût et des objets contraint à un apprentissage dans lequel la répétition du geste 
est une chorégraphie du dessinateur à la fois routinière et créatrice. À l’atelier, en 
école ou en manufacture, la première industrialisation épuise autant le geste que 
l’institution.
Mots-clés : art et industrie, dessin, dessinateur, formation, métier, technique.
Abstract
To exonerate from ordinary social taxonomies in connection with the activity of 
draughtsman supposes to avoid three pitfalls, respectively historiographical, documen-
tary and ethnological. It is necessary to move away binary oppositions taken again by the 
impatient historian: art/industry, artist/craftsman, liberal art/mechanical art, drawing of 
technical art/drawing. From this point of view, the technical training of the draughtsmen, 
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essential staff in the competition between the manufacturers, contributed by his institutional-
ization to the coding of the trade of draughtsman. Mobilizing sources continuously forgotten 
in the reserves of the museums then makes it possible to renew with profit the prospects, with 
the complex meeting of art, technique and economy – and their own redefinitions in the work 
of draft and mise-en-carte. The changing characteristics of taste and of objects constrained to a 
training in which the repetition of his task was a choregraphy of the draughtsman at the same 
time routine and creative. In the workshop, in school or in manufacture, the first industrializa-
tion exhausted the gesture as much as the institution.
Keywords: art and industry, draughtsman, drawing, technic, trade, training.
À la mémoire de Paul Duperray (2013) 
ingénieur des arts et de l’industrie textile, navette d’argent à Tours
Les représentations véhiculées par 
les hommes de la fabrique ont servi à 
construire une mythologie du dessi-
nateur, artiste et technicien accompli2. 
En effet, ces auteurs, nostalgiques d’un 
xviiie  siècle considéré comme l’âge 
d’or de la Grande Fabrique, dressent 
un portrait flatteur d’un dessinateur 
capable d’inventions et d’innovations3. 
Il participe d’une construction identi-
taire largement « lyonnocentrique » qui 
ne révèle en rien la réalité du métier et 
fait l’impasse sur les autres praticiens4. 
Cette image polie est une exception, 
voire un mythe. L’analyse des dessins et 
des pratiques nous permet d’approcher 
à la fois les permanences et l’hétérogé-
néité du métier5. L’expression « dessin 
de fabrique » cache des esquisses, mises 
en cartes et papiers huilés, dont le point 
commun est de participer à la décora-
tion des objets du quotidien, luxueux 
ou banals. Le statut de ces papiers est 
indéfini car l’historien les a considérés 
comme des traces du monde de l’art, à 
l’exception notable de Serge Chassagne6, 
et l’historien de l’art a sous-estimé l’in-
térêt de cet art dit mineur7. La faute, sans 
doute, à leur lecture difficile, puisque ce 
sont des papiers techniques, et à l’utilisa-
tion de classements simplistes.
Propriétés des manufactures, aujour-
d’hui pour la plupart fermées, les des-
sins ont été éparpillés entre les musées, 
les centres d’archives, les particuliers, ou 
encore brûlés. Plutôt que de différencier 
dessins d’ornement et de formes, alors 
que l’on sait bien qu’un dessin pour tex-
tile n’est en aucun cas destiné à une sur-
face plane – comment penser la rencontre 
de la chaîne et de la trame durant la 
fabrication, dans le cas contraire ? –, pas 
plus qu’un dessin pour céramique ne se 
limite aux courbes – que l’on songe aux 
ornements sculptés, aux bulles apparues 
à la cuisson –, nous voudrions lier des-
sins, formation des dessinateurs et pra-
tiques à partir de l’analyse d’une base de 
données de 2 468 dessinateurs et peintres 
de fabrique8 (Annexe 1). Les archives 
prud’homales (à Paris) conservent bien 
quelques dessins déposés dans le cadre 
de la propriété industrielle, mais c’est 
au sein des musées que nous trouvons 
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suffisamment de matériaux pour 
enquêter. Le musée des Arts décoratifs 
(à Paris) garde une centaine de livres 
d’esquisses et de mises en cartes9. La 
consultation du fonds de la manufacture 
Davenière, à la Cité internationale de la 
dentelle et de la mode (à Calais), et de 
l’école de dessin de la ville a été béné-
fique. Le musée des beaux-arts de Tours 
conserve une partie du fonds de l’école 
de dessin (1776-1826)10. Enfin, les musées 
de l’impression sur étoffes à Mulhouse 
et du papier peint à Rixheim, ainsi que 
la Cité de la céramique de Sèvres, pos-
sèdent des modèles en grand nombre11. 
Ces sources permettent de couvrir le long 
xviiie siècle et d’aborder nos questions à 
partir d’un temps long, tout en prenant 
en compte des secteurs diversifiés (soie, 
céramique, papier peint…).
Un unique dessin peut fournir de nom-
breuses indications : motifs,  inspirations 
et copies, exigences du support, de la 
machine, du fabricant et de la clientèle. 
Les commentaires, notes, refaits et ratés 
sont d’un grand intérêt et montrent, 
au-delà de la diversité des supports et 
destinations de la décoration, l’unité des 
pratiques. À rebours du temps de la créa-
tion, ces graphes gardent les traces de 
la formation du dessinateur. Que nous 
apprennent les codes et conventions 
graphiques sur la formation ? De quelles 
manières les dessins témoignent-ils des 
pratiques ?
Face aux imprécisions des défini-
tions, nous examinons les trois étapes 
du dessin de fabrique : esquisse, mise 
au net et dessin technique. Une analyse 
sous l’angle de la formation en atelier, 
en école et en manufacture est nécessaire 
pour appréhender le savoir-faire du des-
sinateur au quotidien dans un dernier 
point.
Une vue de l’objet et des pratiques : 
esquisse, mise au net et mise en carte
Quelle que soit la destination de la 
décoration –  céramique, orfèvrerie ou 
encore soierie  – Thominet à Nottin-
gham, Buteux à Sèvres, Couder à Paris, 
Lebert à Mulhouse, utilisent un maté-
riel commun pour traduire leur idée 
sous la forme d’une esquisse12. Dès la 
fin du xviiie  siècle, la majorité d’entre 
eux travaille sur des feuilles Canson 
Mongolfier13, des papiers vélins14 et 
huilés15. Ils en connaissent les avantages 
et les inconvénients et utilisent des tech-
niques picturales identiques16. Ces traces 
témoignent de la maîtrise de techniques 
et de matériaux communs sans qu’une 
distinction ne puisse être faite entre une 
application à la dentelle ou à la tapis-
serie, comme le montrent les modèles 
de César Galais, dessinateur en soierie 
et dentelles durant le xixe  siècle17. De 
plus, les dessins préparatoires indiquent 
un même répertoire décoratif de végé-
taux d’ornement, mais les paysages, les 
scènes d’histoire, les architectures et les 
figures sont courants. Il est assez mal 
aisé d’indiquer à quelle finalité d’objet 
l’esquisse est destinée. « Dessin prépara-
toire », « esquisse », « croquis », « projet »   
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sont les termes les plus utilisés18. La 
terminologie signale une unité dans la 
manière de désigner, dans la concep-
tion des dessins et du niveau de culture 
artistique des dessinateurs. Cependant, 
derrière ces termes se cache une autre 
réalité : celle de la fabrique. Jean-Bap-
tiste Meusnier19 ou Galais reprennent 
les proportions exactes de l’étoffe. Est 
donc connue la largeur d’évolution du 
dessin, c’est-à-dire le rapport, qui est la 
largeur égale à celle du chemin, donnée 
par le montage du métier, ou les dimen-
sions de l’assiette. Des notes indiquent le 
type d’étoffe envisagé : « gros de Tours ; 
broché ; liseré20 ». De fait, l’esquisse est 
déjà un dessin appliqué. Le geste de 
Fragonard intègre donc cet horizon tech-
nique dès le premier dessin et l’étape sui-
vante s’avère plus pointue encore21.
La mise au net, aussi appelée dessin de 
modèle, est l’étape intermédiaire entre 
l’esquisse et la mise en carte : elle vise 
à multiplier et agencer le motif dans le 
but de le retranscrire sur une feuille qua-
drillée ou non22. Dans le cas de la soierie, 
la mise au net se caractérise par la mul-
tiplication du motif qui prépare l’ordon-
nancement général de l’étoffe. Quant au 
dessinateur en dentelle, il multiplie sept 
fois l’esquisse pour réaliser sa mise au 
net. Les esquisses en dentelles de Tho-
minet, de Moosberger ou de Richard 
montrent que trois traits sont néces-
saires : le trait de tulle, le trait de guimpe 
et le trait de brodeur23. Ce papier de pro-
preté exige un geste précis et appliqué ; 
plus proche de la machine, il est habité 
des codes de l’industrie.
La mise en carte est un dessin arrêté, 
c’est-à-dire qualifié par l’arrêtage24. 
 L’esquisse pour soierie adoptée, un des-
sinateur – dit aussi metteur en carte – la 
figure sur un papier quadrillé. Le but est 
de fixer par des conventions le mouve-
ment des fils se croisant avec la trame 
afin de reproduire le dessin sur le tissu. 
Cette traduction par un langage conven-
tionnel induit une connaissance de la 
technique du tissage. Les motifs peuvent 
être formés de trois façons différentes : 
par des effets de chaîne, des effets de 
trame ou des armures différentes du tissu 
lui-même, c’est-à-dire du fond. La mise 
en carte est une définition du métier à 
tisser qui ne permet pas d’approxima-
tions – comme celle de Pringot, illisible 
pour les fabricants eux-mêmes25. Dans le 
cas de l’impression, l’intermédiaire entre 
l’esquisse et l’objet tissé ou papier est la 
planche gravée. La difficulté technique 
réside dans le respect des pleins et des 
vides et dans le nombre de couleurs : 
« l’intermédiaire planche » nécessite 
une grande précision dans le dessin et 
une coopération suivie entre le dessina-
teur, le graveur et l’imprimeur. Dernier 
aspect technique à ne pas négliger : le 
volume des objets. En effet, Leloy, avant 
de penser la décoration d’une coupe, la 
décortique dans ses moindres détails 
pour en saisir les spécificités : volume, 
profondeur et relief26. Ce papier est une 
traduction en deux dimensions d’un 
produit en trois dimensions.
Le dessin de fabrique est le reflet des 
caractéristiques esthétique, technique et 
économique des manufactures. Les défi-
nitions sont aussi complexes que l’opé-
ration par laquelle le dessin appliqué 
et codifié, porteur de savoirs épars, for-
malise les techniques. Les étapes four-
nissent également des indications sur les 
pratiques et les gestes des dessinateurs. 
Pour Howard Becker, la coopération des 
acteurs suppose qu’ils partagent des 
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conventions, c’est-à-dire des conceptions 
communes du travail qui, sauf dysfonc-
tionnement de la coopération, n’ont pas 
besoin d’être explicitées. Ces conven-
tions sont construites par la pratique27. 
Cette dernière peut aussi être expliquée 
comme un « ordre négocié28 » puisque 
certains dessinateurs ne s’appliquent 
qu’à la mise en carte, tandis que d’autres 
n’en réalisent jamais, comme le précise 
François Renaud29. Saisissant à la fois 
l’homogénéité et l’hétérogénéité des 
dessins et des gestes, il est possible d’en-
visager l’enjeu de formation des dessina-
teurs, à la fois simple et capital : faciliter 
les choix techniques des « hommes de 
l’art » et leur rendre accessibles des codes 
et conventions jusqu’alors partagés par 
les seuls « gens du métier30 ». Ces spé-
cificités interrogent sur les lieux et les 
manières de l’acquisition des savoir-
faire. Où et comment le dessinateur est-il 
formé aux techniques ?
Trois lieux de formation distincts et complémentaires : 
école, atelier et manufacture
Les matériaux et techniques employés 
ainsi que le répertoire décoratif nous 
indiquent que l’apprentissage se fait dans 
l’atelier du peintre. L’apprenti s’exerce 
à dessiner et à peindre sous les yeux du 
maître. Il copie les maîtres d’après gra-
vures puis s’intéresse aux plâtres. Lorsque 
son niveau est suffisant, il réalise des 
morceaux de peinture. Comme le prouve 
leur production, la plupart des dessina-
teurs sont peintres de fleurs et d’orne-
ments. On connait la réputation vers 1780 
de l’atelier de Berjon, représentant de 
l’école lyonnaise, encensé par son élève 
Augustin Thierriat31. Quant à Redouté, 
il organise autour du jardin botanique 
du Muséum d’histoire naturelle, créé en 
1793, un atelier essentiellement composé 
de femmes et spécialisé dans les fleurs32. 
L’importance de la chaîne de coopéra-
tion oblige à envisager une formation 
chez le graveur. Comme l’a montré Serge 
 Chassagne, durant plusieurs mois, les 
établissements de Montaut et Laborde ne 
comptent pas de dessinateur parmi leurs 
salariés, tandis qu’on note la présence de 
graveurs en permanence33. Dès lors, on 
comprend mieux le nombre important de 
graveurs composant des dessins destinés 
à la lithographie34. Martin Riester a reçu 
une formation de graveur et travaille 
pour des éditeurs de grammaire d’or-
nements et pour des fabricants de toile 
imprimée autour de Mulhouse35. Comme 
le montre notre base de données, 16  % 
des dessinateurs de fabrique sont aussi 
graveurs : Pierre Langevin, actif de 1773 
à  1803 à Nantes, est dessinateur, manu-
facturier et graveur36. Malheureusement, 
il est difficile d’approcher cette forma-
tion : seules les planches sont gardées car 
elles sont indispensables au processus de 
fabrication, tandis qu’un dessin ne sert 
plus lorsqu’il a été gravé.
Envisager la formation en école n’a 
rien de surprenant ; on connait l’École 
des arts décoratifs de Paris, mais il s’agit 
surtout de prendre en considération les 
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enseignements des écoles gratuites de 
dessin qui se multiplient au xviiie siècle37. 
Perçues comme les petites sœurs de 
l’Académie royale, les professeurs y dis-
pensent un enseignement en apparence 
assez similaire à celui de l’académie pari-
sienne. L’apprentissage d’après copie est 
privilégié38, comme le montre le fonds 
de l’école de dessin de Tours créée en 
1776 par Antoine Rougeot39. Au premier 
abord, les enseignements sont destinés 
aux artistes, mais le gendre et succes-
seur de Rougeot, Jean-Jacques Raverot, 
donne à Galais une partie des dessins de 
l’école au début du xixe  siècle40. Aucun 
relevé d’architecture, aucun dessin de 
figure, ni académie n’apparaît dans 
les quarante-quatre albums du fonds 
Galais : il s’agit exclusivement d’es-
quisses, de mises au net et de mises en 
carte pour soieries et dentelles. De plus, 
Galais attribue des dessins à Barault, 
dessinateur pour la fabrique de Tours au 
xviiie siècle et professeur d’ornements et 
de fleurs41. L’école forme des techniciens. 
Frédéric Morvan Becker l’a parfaite-
ment résumé : c’est le « trompe-l’œil des 
Beaux-Arts42 ». 
Pour autant, il ne faut pas négliger la 
formation intégrée aux manufactures. 
Le système est précoce puisque c’est dès 
le xviie  siècle que la manufacture des 
Gobelins se dote d’une école43. Pourquoi 
investir dans la formation des dessina-
teurs si elle peut avoir lieu ailleurs ? La 
main-d’œuvre qualifiée étant chère et ins-
table, une formation intégrée à la manu-
facture avantage les dirigeants car elle 
permet de rémunérer à moindre coût les 
apprentis et de fixer le personnel. La for-
mation est adaptée aux besoins de la 
manufacture, sans dépendre d’un ensei-
gnement toujours entaché du soupçon 
d’académisme. À Sèvres, des dessins 
réalisés d’après des modèles en plâtre et 
datant du troisième quart du xviiie siècle 
sont encore conservés44. De plus, la majo-
rité des peintres embauchés intègrent la 
manufacture un an avant la signature de 
leur contrat. Les dossiers du personnel 
indiquent qu’il s’agit bien d’une for-
mation en même temps que d’une mise 
à l’essai, à l’issue de laquelle ils sont 
remerciés ou recrutés45. L’intérêt d’une 
formation technique en manufacture est 
évident. Il n’y a ni métier à tisser, ni four 
au sein de l’atelier ou de l’école, alors 
que la fréquentation de ces équipements 
autorise l’œil à s’exercer et l’apprenti 
à s’imprégner de la routine de la fabri-
cation. On se fie plus à cette formation 
in situ. Le fonds du fabricant de tulle 
 Davenière témoigne du dialogue entre 
fabricant et dessinateur : « la pointe ne 
doit pas monter », « il y a beaucoup trop 
de choses dans le bouquet », « bien, il 
faut s’arranger à faire avec cela avec cette 
importance de détails » ou « Vous faites 
beaucoup trop de mouvements. Il m’est 
aussi impossible de rendre cette esquisse 
que de prendre la lune avec les dents.46 » 
Ces traces sont le reflet du quotidien 
de la fabrique. 75 % des 2 700 esquisses 
consultées datant de 1860 à 1900 sont lon-
guement annotées, en particulier durant 
les vingt premières années de l’entre-
prise. C’est sans commune mesure avec 
d’autres fonds47 car la récente industrie 
du tulle mécanique ne bénéficie d’au-
cune structure de formation au dessin. 
Une école d’art ouvre bien ses portes en 
1841 à Saint-Pierre, mais elle ne dispense 
des leçons pour esquisses qu’en 188248. 
Pour combler cette lacune, il n’est pas 
surprenant que Davenière forme des 
dessinateurs au sein de sa manufacture. 
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La formation intégrée explique toutes 
ces annotations.
Atelier, école et manufacture, pein-
ture et gravure sont les voies d’intégra-
tion des cabinets de dessin. La répétition 
du geste, la pratique, la copie se situent 
au centre de la formation permettant la 
compréhension opératoire de l’action des 
dessinateurs49. L’apprentissage du dessin 
est loin de se limiter aux structures tradi-
tionnelles corporatives. Lieux et manières 
sont complémentaires et montrent que le 
métier de dessinateur s’envisage comme 
le point de rencontre de l’art et de l’indus-
trie, sans que l’un ne prenne l’ascendant 
sur l’autre. Les objets du long xviiie siècle 
ne sont pas dénués de recherches esthé-
tiques et de talents, au contraire. Les 
dessins démontrent que l’art sert l’indus-
trie et réciproquement, formant alors un 
régime de fabrique. Enfin, l’acquisition 
d’un savoir-faire durant l’exercice du 
métier doit être abordée.
L’exercice du métier : un apprentissage au quotidien
Derrière l’expression générique « des-
sinateur de fabrique » se cachent des tra-
jectoires, des manières de travailler et des 
formations qui peuvent s’avérer très dif-
férentes. Comment composer, proposer 
et innover dans une activité supposée 
répétitive et routinière ? Un élément a 
particulièrement retenu notre attention : 
les tampons de dessinateurs installés 
sous l’enseigne « cabinets de dessins ». 
Leur accroissement est particulièrement 
remarquable dans les années 1830-1840. 
Les fabricants ne se contentent pas de 
la production de leur atelier de dessin 
et achètent régulièrement des modèles 
à l’extérieur. Pour alimenter leur indus-
trie, les Calaisiens se fournissent à Paris 
ou à Nottingham50. Lorsqu’un dessina-
teur travaille en cabinet, il fournit un 
service au fabricant à qui il présente des 
dessins censés correspondre à l’esprit 
de la Maison. Son travail doit être varié, 
dans le style ou dans l’objet abordé 
(papier peint, châle, impression…). Ces 
structures méconnues ne peuvent-elles 
pas former des jeunes gens afin de les 
employer ? Chez Prelle, à Lyon, le dessin 
n° 4377 de 1852 a été réalisé « par Nelson 
chez Couderc fils51 ». Ce dernier exerce 
le même métier que son père, Amédée : 
dessinateur pour fabrique. Nelson est 
salarié. « Cet établissement est, à vrai 
dire, une manufacture de dessins qui ali-
mente » les fabricants en tous genres 
dès les années 1840, tandis que d’autres 
sources mentionnent des ateliers de des-
sins individuels et collectifs dès 182052. 
Toutefois, Malaine était déjà formateur 
au sein de son propre atelier à la fin du 
xviiie  siècle53. S’il est probable que des 
dessinateurs soient formés « sur le tas » 
au sein d’ateliers privés, il semble impor-
tant de s’interroger sur les modalités de 
cet apprentissage : quels types de sources 
ont-ils à leur disposition ?
Galais collectionne des dessins de 
diverses origines car l’activité s’appuie 
en grande partie sur une connaissance 
des images qui stimule son travail et lui 
permet un nombre important de  variations 
sur le même thème. Le fonds du fabri-
cant Davenière confirme  l’importance 
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de l’accès à une bibliothèque graphique 
variée54. Comme la bibliothèque de Phi-
lippe Oberkampf, à Jouy-en-Josas, ces 
sources d’inspiration sont installées dans 
le cabinet de dessins de la manufac-
ture55. Le dessinateur dispose de sources 
anciennes et des dernières tendances pour 
former son œil chaque jour. Cette forma-
tion cumulative concerne aussi les tech-
niques56. La participation du dessinateur 
de fabrique aux nouveaux procédés d’im-
pression montre qu’il a été formé durant 
son activité salariée. Entre  1835 et  1844, 
Fleury Chavant, dessinateur, inventeur 
de papier de mise en carte et éditeur, 
publie un nombre important d’ouvrages 
destinés à la fabrique. Le musée du dessi-
nateur de fabrique, Fleurs et ornements pour 
papier peint, étoffes imprimées par des artistes 
spéciaux sont des ouvrages réalisés par 
Clerget, Lenfant et Buffardin57. Ces publi-
cations captent l’air du temps et montrent 
les capacités d’adaptation des dessina-
teurs. Dans un dernier point, des profils 
très différents peuvent remettre en cause 
l’appellation générique « dessinateur de 
fabrique ». 
Le cas de la création du service de 
Sèvres pour la laiterie de Rambouillet est 
révélateur. Le projet débute en 1785 et le 
comte d’Angiviller, directeur des bâti-
ments du roi, également responsable de la 
manufacture, met au point l’esprit du ser-
vice de porcelaine. Louis Simon Boizot, 
chef de l’atelier de sculpture, dessine les 
formes, tandis que le peintre Jean-Jacques 
Lagrenée le Jeune, nommé directeur 
artistique associé, se charge de la déco-
ration. Lagrenée doit « réformer le goût » 
et concevoir les décors, dont les des-
sins, rehaussés de gouache, sont encore 
aujourd’hui conservés dans les archives 
de la Cité de la céramique. Le nom de 
Lagrenée cache en fait la multitude de 
dessinateurs et de peintres intervenus 
dans la réalisation du service. De nom-
breux dessins lui ont d’ailleurs été attri-
bués à tort. Les conditions d’embauche 
de la manufacture –  proximité géogra-
phique, membres des mêmes familles 
afin de fixer la main-d’œuvre – montrent 
que les peintres ont bénéficié d’une for-
mation « sur le tas », très spécialisée, qui 
ne les autorise pas à prétendre à une posi-
tion plus élevée au sein de la fabrique 
ou ailleurs. Les travaux sont d’un style 
médiocre mais la technique assez bien 
maîtrisée, ce qui semble pour l’instant 
suffire aux dirigeants. Une hiérarchie de 
l’activité de dessinateur, dont je ne pro-
pose pas une typologie définitive, est 
perceptible. Il se dégage provisoirement 
quatre positions : la direction artistique 
– à plusieurs têtes –, les chefs d’atelier, les 
peintres et le personnel de renfort. La for-
mation seule n’explique pas cette réparti-
tion58 : certains manufacturiers n’ont pas 
intérêt à mettre en place un système d’ap-
prentissage qui leur coûterait du temps et 
de l’argent, permettant à la main d’œuvre 
de réclamer des appointements plus 
importants ou de les quitter. Il est bon 
d’avoir une armée de copistes et d’exécu-
tants, compétents – mais pas trop59.
Aucune structure ne remplit toutes les 
conditions de formation, mais les leçons 
de dessin, les écoles gratuites, l’appren-
tissage en atelier et en manufacture 
indiquent les possibilités qui sont offertes 
aux aspirants dessinateurs. Néanmoins, 
c’est surtout notre regard qu’il s’agit de 
modifier. L’utilisation des termes art/
industrie, artiste/artisan, art libéral/
art industriel, dessert les historiens et 
Du dessin de fabrique à la formation des dessinateurs
83
sépare, de fait, deux mondes comme s’il 
s’agissait de sphères imperméables, sans 
jamais trouver un point de rencontre, 
sans qu’elles n’emploient les mêmes 
signes et sans que les travailleurs ne se 
fréquentent. Celina Fox a bien démontré 
qu’une séparation en deux sphères a été 
tentée à partir du xviie  siècle, mais que 
celle-ci n’a pas duré60. Il s’agit plutôt de 
parler de « désunion » durant les années 
1650-1750, puis d’une ré-union durant 
les xviiie et xixe  siècles. Toutefois, cette 
désunion est-elle vraiment ressentie 
par la foule des exécutants ? Ou n’est-ce 
que le trompe-l’œil des discours les plus 
visibles ? L’analyse des dessins et des par-
cours de dessinateurs sous l’angle de la 
formation et de la technique permet de 
dépasser ces oppositions hâtives. Selon la 
position des dessinateurs, il n’est pas obli-
gatoire de savoir réaliser une esquisse, 
une mise au net et une mise en carte, ni 
de connaître le montage d’un métier. Si 
la profession de metteur en carte, haute-
ment technique, existe, c’est bien parce 
que tous les dessinateurs ne réalisent 
pas ce papier. Le peintre anonyme de 
la foule d’exécutants de Sèvres occupe, 
quant à lui, une place qu’il gardera toute 
sa vie. La formation dépend aussi des 
besoins des entreprises selon le contexte 
artistique et économique. Durant le long 
xviiie  siècle, l’apprentissage montre que 
la répétition du geste et la chorégraphie 
des mains installent le dessinateur dans 
une routine. Celle-ci se qualifie par des 
actions (s’asseoir à son pupitre…), des 
savoir-faire informels et tacites, la maî-
trise d’un matériel et la possession d’un 
bagage d’images mentales de l’exécutant, 
ce que Lucien Febvre appelle « l’outillage 
mental61 ». Combines, décalques, coups 
de gomme, bricolages, arrangements de 
raccords, et compréhension d’une situa-
tion de création associent en permanence 
routine et invention. Quotidiennement, il 
peut passer de la gravure à l’impression, 
du tissage à la peinture : non pas que sa 
formation lui suffise pour aborder tous 
les supports, mais ses bases techniques 
lui permettent de questionner son propre 
savoir-faire et de l’adapter. Sa chôré est 
identique chaque jour, en même temps 
qu’elle se modifie, telle une routine for-
matrice qui permet de refuser toute 
vision mécaniste de la formation et des 
profils. L’art est technique en régime de 
fabrique et la technique se définit par 
une chaîne de coopération complexe qui 
engage aujourd’hui le chercheur à saisir 
la compréhension opératoire de l’action 
des dessinateurs par la mise en place 
d’un langage global du dessin, une esthé-
tique scientifique.
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Annexe I : Dessinateurs en indiennes (1738-1773) 
Échantillon simplifié de la base de données
Légende d. = dessinateur p.d. = peintre dessinateur
g. = graveur Manuf. = manufacturier
Sources consultées
Je remercie Monsieur Serge Chas-
sagne, professeur émérite d’histoire à 
l’université de Lyon 2, pour la consul-
tation de ses recherches sous forme de 
fiches, résultats de nombreuses investi-
gations dans les archives notariales.
Archives de Paris
Série V.E : Registres paroissiaux et état civil 
reconstitués (microfilmés et numérisés)
sous-séries 5Mi1, 5Mi2, 5Mi5 et V.5E, V.5Ebis
Archives départementales de l’Oise, Beauvais
2 MITD/A1, tables décennales, 1824-1902 
(microfilms)
Série E-Registres paroissiaux et d’état civil, 
tables décennales antérieurs à 1903
sous-série 3 E : 1/2 à 1/7 (1752-1863)
Archives départementales de la Seine- 
Maritime, Rouen
Série E-Notaires, communes, état civil, officiers 
publics et ministériels (série E)
sous-série 3 E : archives communales 
 déposées
sous-série 4 E : état civil
Archives départementales du Maine-et-Loire, 
Angers
Série E-Fonds notariaux et état civil
sous-série 5 E : notaires
sous-série 6 E : registres paroissiaux et d’état 
civil
Archives départementales du Haut-Rhin, 
Mulhouse
Série E-Fonds notariaux et état civil
sous-série 1 E : état civil
sous-série 2 E : notariat
Archives départementales de la Loire- 
Atlantique, Nantes
Série E-Fonds notariaux et état civil
sous-série 3 E : registres paroissiaux et l’état 
civil
Archives départementales du Rhône, Lyon
Série E, Fonds notariaux et état civil
sous-série 3 E : actes notariés (contrats de 
mariages, testaments…)
Archives départementales des Yvelines, 
 Montigny-le-Bretonneux
Série E-Fonds notariaux et état civil
sous-série 4 E : baptêmes et naissances, 
mariages, sépultures et décès, tables 
 décennales
Archives départementales du Vaucluse, 
Orange
Série E, Fonds notariaux et état civil
sous-série 1 E : registres paroissiaux et d’état 
civil
sous-série 3 E : notaires
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no 71, p. 121-137.
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Paris, CNRS Éditions, 1995.
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Press Year, 1951 ; Rue Bucher, Anselm Strauss, 
« Professions in process », American Journal of 
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imprimées de Tournemine-lès-Angers (1752-1820)  : 
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teurs en soierie, 172 en papier peint, 398 pour la 
céramique, 45 dessinateurs en dentelle, et 904 des-
sinateurs, personnel de renfort.
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également le fonds Maciet. Jules Maciet (1846-
1911), plus philanthrope que collectionneur, fait 
don de ses œuvres pour l’éducation artistique de 
tous. Hanté par la propagation de l’art, il accomplit 
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et dessins d’art.
12.  Au xviiie  siècle, à Sèvres, les mêmes 
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aux formes et aux fi nitions, tout comme Amédée 
Jean-Baptiste Couder (1797-1864) à Paris, respon-
sable d’une manufacture de dessins : « Chaque 
jour, de nombreuses créations pour l’orfèvrerie, 
les bronzes, l’ébénisterie, les tapis, papiers peints, 
châles, soieries, robes peintes, etc. » sortent de son 
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aussi bien dans le secteur de la soierie, chez Prelle, 
que dans la tapisserie, à Aubusson (Rapport du 
Jury central sur les produits de l’industrie française, 
Paris, Faim et Thunot, 1844, p. 389).
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